﻿v tăcerea» lui Claude Lorrain L CEI E DOUĂ TĂCERI Opera lui Claude Gcllcc Lorrain reprezintă un tăvhn al imaginarului, ocrotit de două vămi de tăcere, concentrice, complementare și totuși foarte deosebite în esența lor Cea dintîi, tăcerea lui Lorrain însuși despre sine și despre opera sa, statornică și, aș spune, «centripetă», este dcsăvîrșită Rarele detalii pe care cercetătorul ar fi ispitit să le investească cu înțeles de autoreflexie sînt prea firave pentru a îngădui improvizarea unei poetici « explicite» a artistului «Muțenia» lui Vclfequcz, atît de insistent invocată de Jose Ortega у Gasset, a îngăduit o singură dată o mărturisire esențială: intoleranța lui față de pictura lui Rafael Biografia lui Lorrain nu a înregistrat pînă astăzi un enunț atît de radical, ce poate răscumpăra tăcerea unei înt egi existențe Nu încape îndoială că tăcerea despre sine reprezintă o specie de he; metism narcisic care subzistă și se desăvîrșeștc, în mod paradoxal, în măsura în care se nutrește din sine însuși în felul ci, o astfel de tăcere constituie expresia cea mai pură a discursului de tip «apofatic» Cea de a doua este tăcerea «despre» Lorrain, indusă, în bună măsură, de cea dintîi, dar avînd și alte cauze care decid natura ei diversă Această tăcere este «centrifugă»: elogiul și blamul reprezintă două comportamente retorice care izolează enunțul de obiectul său (opera lui Lorrain) prin însăși activitatea ce pare să instituie obiectul ca referent al enunțului Tăcerea «despre» Lorrain vădește, astfel, un protcism maxim; ea adoptă formele iluzorii ale discursului, în cuprinsul căruia produce sciziuni aparente (elogiu-blam) de atitudini nu atît complementare, cît, în mod secret, complice Sub acest aspect, nu există nici o deosebire între apologia făcută de Sandrart («a urcat intr-o asemenea glorie în arta picturii îneît laudele lui au făcut înconjurul lumii»; «laudele lui au ajuns aproape pînă la stele»; « pana mea se arată prea nevrednică pentru a poxresti elogiile lui» x) sau de Baldinucci (« meritele lui depășesc orice imaginație, drept pentru care nu sc pot descrie în nici un chip» ) și invectivele lui Ruskin, care formula în modul cel mai vehement și mai neinteligent repulsia « victorienilor» față de arta secolului al XVIII-lea englez « Claude» — pictorul vinoxrat de ravagiile « pitorescului», creatorul peisajului «academist» și al «pastoralismului idiot» reprezintă «toposuri» ale snobismului « victorian», lesne de identificat pînă și în cele mai recente comentarii ale unor « victorieni» ce sc ignoră și care, asemeni prototipului lor, nu ezită nici astăzi să confunde pictura lui Lorrain cu imaginile captate în «luneta» lui (the Claude's glass), (dispozitiv nelipsit din trusa unui dandy rococo) sau, în cel mai bun caz, să reducă întreaga operă a pictorului la aspecte ale unei faze depășite la jumătatea vieții sale (Un adevărat « complex Ruskin » ce, din nefericire, face ca o parte a istoriei criticii lui Lorrain să coincidă cu istoria «descendenței» lui Ruskin ) Este limpede că această situație intolerabilă se datorește, în primul rînd, «tăcerii» lui Lorrain și împrejurării generice că narcisismul induce proteism, iar geniul nuanței stereotipie « Tăcerea » lui Lorrain suscită tăcerea « despre» Lorrain, produce în cîmpul discursului acea falsă schizmă rezolvată în chip secret de complicitatea atitudinilor contrarii Altfel spus, «tăcerea» lui Lorrain reduce limbajul la armătura lui retorică elementară și, sustrăgîndu-i referentul, îl condamnă să rătăcească prin paraginile metalimbajului, adică să mediteze asupra incompatibilității lui cu limbajul figurai și asupra esenței ireductibile a tăcerii care ocrotește opera asemeni unei placente în veacul cel mai «sonor» pe care l-a cunoscut istoria artelor și în societatea, cea mai locvace cu putință, a pictorilor romani, «tăcerea» lui Lorrain devine un vid concentrat și absorbant Din alte rațiuni dccît cele care explică «muțenia» lui Velâzquez, dar cu un « ecou » asemănător, această tăcere parc să acrediteze, cu două secole înainte, diversele opinii moderne privitoare la incompatibilitatea dintre «figură» și «discurs» « Pictore, nu ești un orator! Pictează deci și taci » scria în Journal d'un genie ( mai )* cel mai clamoros pictor al secolului, idolatru al «tăcutului» Velâzquez, a cărui « reticență» a transformat-o, printr-un demers «paranoic-cri iic», in dogmă impusă « celorlalți» în cazul literaturii, poetica «explicita» (in programe prealabile operei) și cea «implicită» (in opera realizată) utilizează același limbaj Distanța, adesea revelatoare, ce le separă este intrinsecă «spațiului» limbajului verbal în pictură, poetica «explicită* este formulată intr-un limbaj nespecific, spre deosebire de cea «implicită» în opera plastică încheiată De aceea, mai înainte chiar ca «distanța» dintre ele să exprime ina-decvarea frecventă dintre « program» și « operă», ea reprezintă, uneori în forme radicale, eterogeneitatea a două limbaje din raportul cărora gîndirea estetică modernă s-a străduit să elimine orice tip de mediație Inaugurînd o expoziție a picturilor lui Roger Fry, Virginia Woolf se întreba « dacă e bine ca un artist să fie și critic sau dacă acest lucru îi inhibă puterea creatoare Este necesar ca un artist, pentru a-și folosi din plin darul să trăiască pe jumătate cufundat în întunericul ignoranței sau, dimpotrivă, informația și conștiința care sînt legate de ca îl fac să fie mai cutezător și mai exigent în căutările și descoperirile lui și prelungesc astfel viața lui artistică, dîndu-i putere nouă și direcție nouă» Cu un deceniu înaintea lui Dali, Jose Ortega у Gasset spusese despre Vclăzqucz, acest « geniu al reticenței», că « misiunea lui nu era să vorbească, ci să picteze » , enunț care reduce «prescripția» lui Dali la un ecou ironic «Pictura este mai apropiată de hieroglifă decît de limbaj Este voință de comunicare, dar cu procedee mute Chiar Platon insistă asupra mutismului pictorului întreaga grație a picturii se concentrează în această dublă condiție: năzuința de a exprima și decizia de a tăcea » Distincția radicală pe care Ortega у Gasset o stabilește între «expresia locvace» a limbajului și «expresia mută, reticentă» a picturii reduce la minimum valoarea poeticii explicite: « Cînd un pictor începe să „vorbească", să-și teoretizeze arta, ceea ce ne comunică nu arc, de obicei, aproape nici o legătură cu ceea ce face» Nici un tip de racord nu atenuează rigoarea acestei disjuncții prin care filozoful definește raportul discursului cu imaginea « Pictura își începe activitatea sa de comunicare acolo unde sfîrșește limbajul și se contractă, asemeni unui resort, asupra propriei sale muțenii pentru a se declanșa apoi în sugestia inefabilului » Din alte rațiuni decît Gasset, dar cu o egală intransigență, Michcl Foucault constată că prin eterogeneitatea ce separă «cuvintele» de «lucruri», limbajul se dovedește a fi « fatalmente inadecvat vizibilului» Nici o formă de mediație nu poate « reduce» această totală alteritate la o ierarhie de grade în curpinsul aceleiași naturi în mod semnificativ, problema raportului dintre limbaj și «reprezentare» este formulată în comentariul dedicat Meninelor lui Velăzquez, a cărui «muțenie» nu exemplifică doar, ci instituie regimul ontic al picturii ca «act de limbaj» «Raportul limbajului cu pictura este un raport infinit, scrie Foucault Nu în sensul în care cuvîntul ar fi imperfect și s-ar afla în fața vizibilului într-un deficit pe care s-ar strădui în zadar să- recupereze Ele sînt ireductibile unul la celălalt » în estetica post-fenomenologică a lui Jean-Franțois Lyotard, disjuncția netă, dar calmă făcută de Ortega у Gasset devine o revendicare polemică a imanenței « vizibilului» în sfera «inteligibilului» (« Să trasăm parcursurile ochiului în cîmpul limbajului » u), printr-un partipris deliberat al « figuralului» atîtea secole « meduzat de limbaj » Aceasta presupune o mutație radicală a mentalității structurate de « fantasma hegeliană», adică de « resorbția văzului în rostire» , ce continuă să întemeieze și să justifice « suficiența discursului» «Vizibilul», afirmă Lyotard, este « cuvînt neauzit» dar, cu toate acestea, ireductibil la «interioritate» și inasimilabil enunțului între «sensibil» și «sens» există diferența fără soluție, formulată în termeni heideggerieni, dintre « ființare» și «înțeles» « Rezultatul activității sensibile, scrie Lyotard, este un Dasein, nu un Sinn Negativîtatea care deschide distanța între ochi și obiect este cea a formei, nu cea a categoriei între sensibil și sens există o distanță insurmontabilă » Forma sensibilă afirmă o exterioritate pe care «spațiul lingvistic» nu o poate «interioriza ca semnificație» «Sfidării» tradiționale a artei de către limbaj, iminenței acestei reducții, acreditată de prestigiul lui Hegel, Lyotard îi spune «violența sensibilului», insolubil în «sensul» lingvistic, o «sfidare,» cu semn răsturnat: «Ceea ce este sălbatec este arta ca tăcere Poziția artei reprezintă o dezmințire a poziției discursului Poziția artei indică o funcție a figurii, care nu este semnificată și care se manifestă în jurul discursului și chiar în interiorul lui» într-un fel, spre deosebire de Gasset și Foucault, Lyotard nu afirmă în mod explicit eteroge- ncitatca «discursului» și «figurii» tocmai pentru a opune «fantasmei hegeliene» o «fantasmă», să-i zicem, « hussetliană», a «ochiului» interior care percepe itinerariilc și pura «exterioritate» a «figurii» în cea mai secretă intimitate a limbajului si intuiește imanența « sensibilului» în «sens» Raportul dintre «discurs» și «figură» trebuie menținut pentru ca «sălbăticia» «tăcerii» să-i poată inversa sensul și pentru ca «figura» să vădească « secretul conaturalității» dintre formă și limbaj «Putem trece în figură fata sa păiăsim limbajul, pcntiu că ca se afla în interiorul lui; este de ajuns să alunecăm în puțul discursului pentru a găsi* acest ochi aflat în centrul lui, ochi al discursului creator dc sens, de data aceasta, in caic, in mijlocul ciclonului, domnește un nucleu de liniște » ® Demersul necesar apropierii de opera lui Lorrain comportă, sub acest aspect, mai curînd o strategie inversă: aceea de a percepe în «tăcerea» lui nobilă și maiestuoasă nucleul de «discurs sălbatic», vortexul care emană pacea suprafirească a lumii lui suspendate într-un veșnic amurg, «gura de umbră» care rostește armonioasa lui «tăcere» Aceasta «sfida» puterile reductivc ale «discursului» teoretic cu mult înainte ca «fantasma hegeliană» să-i justifice prezumția; ca a vădit «captivitatea» «sensului» în « sensibil» cu mult înainte de a se fi produs împrejurarea ce a provocat reacția justițiară a lui Lyotard Kenneth Clark observa că, în ciuda unei « neîntrerupte admirații» (fapt, dealtfel, discutabil după o cercetare istorică riguroasă), opera lui Lorrain nu reprezintă « o țintă facilă pentru critică», ceea ce explică faptul că «nici un alt artist mare nu a inspirat un număr mai redus de studii» Acest paradox, îndeobște cunoscut, nu poate fi însă explicat doar prin împrejurarea că despre picturile lui Lorrain « e puțin de spus, pentru că oricine le privește într-o stare de spirit receptivă va fi cu siguranță mișcat de îneîntătoarea lor poezie» A argumenta refuzul discursului prin instanța «farmecului», adică a «in-efabilului», înseamnă a renunța la prerogativele limbajului «Explicația» lui Clark repetă, fără nici o modificare, «toposul» baroc al « admirației mute» Să nu fi făcut oare critica de artă nici un progres de la Sandrart și Baldinucci la Kenneth Clark? Să fi sterilizat, oare, «farmecul» lui Lorrain limbajul hermeneutic pînă la limita tristei mecanici a repetiției fără progres a locului comun? O mărturisește, involuntar, unul dintre cei mai aleși interpreți ai pictorului ' Este știut că «farmecul» suscită în sfera limbajului acel exces deparadoxe care nu reprezintă decît semnul iminenței abolirii lui, adică preliminariile unui vortex al tăcerii, instaurarea limbajului« apofatic» Un « discurs » al lui Lorrain ar fi făcut mai« explicabil», dacă se poate spune astfel, «farmecul» picturii lui; aceasta nu în sensul că «discursul» ar fi fost o «glosă» a «farmecului» său, ci în acela, mai general, că orice tentativă de discurs referitor la pictura lui ar fi avut și o «justificare» extrinsecă faptului de a se produce ca atare Orice discurs se îndreptățește prin el însuși; uneori, însă, referentul îi conferă, asemenea unei grații, propria lui justificare Opera lui Lorrain nu interzice discursul, dar nici nu-i acordă această legalitate specială Ostilitatea secretă a tăcerii lui Lorrain față de orice enunț eventual asumă expresia exterioară a «obiectivitătii» De aceea, orice tentativă de comentariu implică riscul unui raport imediat cu această subtilă duplicitate Ipoteza (ucronică) a unui « discurs» al lui Lorrain este o simplă ficțiune compensatorie la care recurge numai cel ce a intuit în ce măsură «tăcerea» lui Lorrain face neîndurător «farmecul» picturii lui Pentru ceilalți privitori, această « tăcere» reprezintă un dat obiectiv ce exclude orice alternativă fictivă, orice Als-Ob Singurul avantaj al împrejurării că «tăcerea» pictorului reduce limbajul la metalimbaj și discursul la paradoxul că există pentru că nu poate exista, stă în faptul că prilejuiește, poate, redescoperirea «inocenței» stereotipelor retorice («farmecul dureros» se numără printre cele mai compromise, adică printre cele ce se cer mai urgent reabilitate) Ceea ce deplorăm, de fapt, cînd vorbim de «tăcerea» lui Lorrain nu este,în primul rînd, absența unei «poetici explicite» Se știe, dealtfel, că importanța acesteia, rareori intrinsecă, stă, cel mai adesea, în gradul de neconcordanță pe care opera încheiată îl vădește, în cele din urmă, față de « programul» formulat apriori Creatorii de artă, în general, au fost atît dc rar exegeți de neînlocuit ai operei lor (cu excepția celor a căror operă era tocmai programul unei opere ce nu va exista sau exegeza unei opere ce amina la nesfîrșit să se încheie), îneît, nu o dată, a fost pusă în chestiune oportunitatea însăși a poeticii explicite Vorbind despre «tăcerea» lui Lorrain, regretăm absența acelui discurs special care ar fi mediat orice tentativă hermeneutică, adică ar fi oferit un model de articulație a două limbaje a căror eterogeneitatc radicală pare să o consacre însăși tăcerea pictorului Nu putem ști clacă «discursul» lui Lorrain ar fi oferit, cu adevărat, «modelul» hermcneutic cel mai strategic Știm însă cu siguranță că, dacă «tăcerea» lui nu interzice, în principiu, accesul în universul imaginar al picturii, ea constrînge fiecare interpret să intuiască singur modul de articulație cel mai eficace, justificînd prin această imparțialitate implicită toate tipurile de abordare Printr-un ultim paradox, «tăcerea» lui Lorrain (adică discursul «apofatic» despre sine), care «sterilizează» limbajul hermcneutic și-l confruntă cu fatalitatea retoricii, suscită, prin exact aceeași inducție, o prolificitate a discursului, amenințat permanent de eșecul insignifianței și propulsat de aspirația de a încorpora un referent ce i se sustrage fără încetare prin chiar mișcarea ce îl oferă inițiativei limbajului Ignorînd felul în care Lorrain vorbea despre propria lui pictură, fiecare discurs asupra acesteia elaborează, în felul său, paradigma unei asemenea raportări și, prin aceasta, reprezintă un început absolut Ceea ce esteticienilor din ultimele decenii le apare tot mai evident ca eterogenei -tate absolută era socotit în veacul lui Lorrain numai o diferență de grad în sfera unei competențe sau a unei abilități «Tăcerea» lui Lorrain, care pare să acrediteze ideea modernă a inadecvatii de esență a limbajului verbal la limbajul figurai, ar fi însemnat pentru teoreticienii contemporani lui (ш ipoteza căi-ar fi intuit valoarea incontestabilă de simptom) o « elocvență mută», oxymoron prin care este definit acel tip de narcisism ce renunță la prestigiile precare ale limbajului articulat și preferă să se rostească prin paradoxeie discursului « apofatic » « Dar înainte de a trece de la imaginile din camerino la celelalte din Galerie ( Farnese, n n ), scrie Bellori în Viața lui Annibale Carracci pictor bologne^ trebuie să atragem atenția că arta lor pretinde un privitor atent și inteligent, a cărui judecată să nu se bizuie pe privire, ci pe intelect Acesta nu se va mulțumi, desigur, să cuprindă dintr-o aruncătură de ochi tot ceea ce vede, ci va zăbovi pentru a pricepe elocvența mută a culorilor, pictura avînd o asemenea forță îneît ochii nu sînt pentru ea un hotar, ci pătrunde în minte prin contemplație » « Elocvența mută » a picturii nu reprezintă, cum se întîmplă pentru noi, semnul unei incidențe eșuate între două sfere eterogene, ci forma extremă și, într-un fel, idealul acelei elocințe comune care recurge la eficiența cuvîntului rostit Chiar și pentru contemporanii lui Lorrain, raportul dintre cuvînt și imagine constituie o situație-limită Aceasta nu se radicalizează ca « ruptură de nivel », nu afirmă în mod explicit eterogeneitatea sferelor ajunse în contact, doar pentru că raportul lor este mediat de o instanță deopotrivă metalogică și metafigurală, memoria oifică, Mnemo-syne, mama Muzelor, adică însăși sursa care instituie limbajele, care proiectează și resoarbe în sine inadecvarea lor provizorie și aparentă: «Noi însă, într-un loc atît de minunat, invocăm Muzele pentru a reda cum se cuvine prin cuvinte poezia mută a legendelor expuse în Galeria în care intrăm acum » Eterogeneității de natură între « figură » și « discurs» mentalitatea epocii lui Lorrain îi substituie o diferență de grad în ierarhia ideală a nivelurilor de adecvare a limbajelor: « Acum înțelegi, cititorule, cu cîtă grație își arată pieptul, sînii și întregul bust și, suav, șoldul înălțat și neted, brațele și coapsele rotunjite și picioarele suple și plinuțe Vei spune că alabastrul de India a căpătat moliciune și s-a colorat cu purpură de Tir, sau alte asemenea comparații pe care ușor ți le va inspira uimirea, dar nu cred că vei putea vreodată să descrii minunea de frumusețe a acestui chip De aceea este pictura cu atît mai admirabilă decît elocvența, căci ochii sînt mai apți să primească imaginea lucrurilor ’ logosuiui instituționalizat dar cu atît mai revelator, în privința semnificației sotenologice g de retorica tradițională Sub acest din urmă aspect, este semnificativă amintirea de către Bellori, biograful și admiratorul lui Poussin, a unui ciclu de fresce inspirate din viața Sf Ieronim, pictate de Domenichino la Santo Onofno intre și între Botezi si Isbitirea sfîntului, este reprezentat «sfîntul biciuit dc mger dm cauza prea marelui interes pentru limba lui Cicero, cu cartea căzînd pe jos» “ Poussin s-a abandonat într-o măsură poate excesivă acestui hedonism culpabil al «actelor dc limbaj» In ultimul an al vieții, el retrăiește ca pe o « fantasmă» punitivă procesul spiritual al fericitului Ieronim, dramatizat de alegoria lui Domenichino Instanța «angelică» este acum introiectată în forma unei componente a psihismului său, care execută funcțiile coercitive ale «supra- Din această perspectivă, «tăcerea» lui Lorrain dobîndește semnificația soterio-logică a unei tehnici contemplative cu caracter ascetic Ea reface, în mod cu totul independent, printr-o omologie revelatoare pentru înțelegerea unui aspect esențial al mentalității barocului, sensul profund al «cugetării» pascaliene: « Rostirea, păcat al trufiei» Această omologie înscrie «tăcerea» pictorului într-o constelație de valori spirituale a cărei structură oferă premisele cristalizării unei « poetici» Pascal afirmase că « adevărata elocvență» depășește semnificația și limitele «instituțiilor retorice» ale cuvîntului rostit: « Adevărata elocință nu ține seama de elocință, adevărata morală nu ține seama de morală; adică morala judecății nu ține seama de morala spiritului, care nu are reguli Căci judecății îi aparține sentimentul întocmai cum științele aparțin spiritului Finețea este o parte a judecății, geometria este una a spiritului A nu ține seama de filozofie înseamnă a filozofa cu adevărat» în constelația de valori izotope (jugement — sentiment — finesse vs esprit — Sciences — geometrie) pe care Pascal le subordonează schismei dintre «elocință» naturală și cea «artificială» se înscriu atît «tăcerea» lui Lorrain, cît și «tăcerea» lui Poussin «despre» Lorrain «Adevărata elocvență» nu se reduce la « elocință» cu vîntului rostit; în aceasta constă, poate, diferența cea mai importantă dintre ele Cu alte cuvinte, dicotomia pasca-liană înscrie «tăcerea» într-un sistem de valori care conferă adevăratul înțeles paradoxului «retoricii mute», întrucît, pentru prima dată, «tăcerea» este asociată «sentimentului» și «spiritului de finețe» Mai mult, «tăcerea» este singurul «limbaj» adecvat realității noetice a afectului: « în iubire o tăcere este mai de preț decît un limbaj De aceea se cuvine să fie interzis; există o elocință a tăcerii care pătrunde mai adînc decît ar putea pătrunde cuvîntul» «Interdicția » cuvîntului în sfera atopică a «iubirii» precizează faptul că « actul de orgoliu» este propriu « spiritului» și definește întotdeauna ingerința arbitrară și vinovată a principiului de « geometrie » în sfera de valori reglementată de principiul « fineții» Adevăratul scop al dicotomiei lui Pascal nu este însă descrierea unei schisme psihice existente în mod obiectiv, ci distincția a două « ordine » gnoseologice care reprezintă adevăratul temei al polarității facultăților discriminate: «Inima are o ordine a ei; spiritul o arc pe Ș sa, întemeiată pe principii și demonstrație, inima are alta Nu dovedești că trebuie să fii iubit expunînd în ordine cauzele iubirii; ar fi ridicol» « Tăcerea» lui Poussin în legătură cu Lorrain devine explicabilă în lumina acestei eterogencități a «ordinelor» cunoașterii, afirmată de Pascal «Poussin, scria DArgen-ѵШе, era un pictor savant era numit pictorul oamenilor de spirit » El era prizonierul sferei carteziene Lorrain s-a adîncit în mirajele sferei infinite reglementat! de indicibila «ordine a inimii» « АіЬІа la încePutul veacului următor, ca preludiu al esteticii «sentimentului» acadpmTr c \asta’ cartc^cn^ vor recunoaște cu sfială și interpunînd exorcismul Rover de Pil A 'z- U ^ asca] * a* lu* Lorrain: « Prin cuvîntul „expresie”, scria de pi inimii omenești'» *™ e,nt,,re( )» înțeleg nu caracterul fiecărui obiect, ci cuge s-au năstr^X"?" ha ard Pretios> singurele texte mai ample ale lui Claude Lorrain ca* Friederich von w'! ь ”• °П-( Jebr"arie> august fi octombrie ) către contele fi Pe Ismail si Pei^' Ш cS*tur* cu tablourile: Peisaj cu Avraam alungiruiu-t pe^ trem de ітооІн?/" (Miinclten, Alte Pinakothek) Aceste texte sint* (fapt irelevant î C nU Pentru valoarea de indiciu al nivelului instrucției pic de gîr ditor si savint^i’cum ° dovedește uimitoarea convergență dint* ^ cît pentru fantul ?asca^ mentalitatea unui ото sarnfa leftere cum era P ntru faptul că permit identificarea, într-un corp textual minim, a persistenței un autorului lui: «Dacă doriți să sfîrșcsc Itor ( , ) ; мт pricina și a Domnului Canonic, în 'ar cu soarele la Răsărit este autorului lui:C: organizează psihismul din inimi i eu iubire яХ™ pornii ,i ± dragostei pe care o am dc a mă afla în slujba dumneavoastîă аУ°а ^’ РГІСІМ numele vechii noastre prietenii, cel despre Avraam și Ag m gCrd C rC “ mtă fîntîna ,ui А^’ -e-repre^d^ • • Pc"tn! a lntul concentrația maximă a acestor « nuclee» - termeni recurenti чспГп'd СЛ ' ia‘fiUnOr СОПі semanticc’ ccntri din care emană vectorii unui cîmp de Hnurilr dUr C n'CI letele arahneenc a «‘“hilui» este necesară izolarea lor de stereo-P c jctorice’ ° r’ «Presiunea» codului epistolar asupra acestor texte este minimă-ca sc vădește numai in formula clauzulci care cuprinde, ca de obicei, un «topos al umilinței», menit să ostenteze reverența celui ce scrie față de corespondentul său (vostre tres bf^blcetobcissant^Ue^ Dar chiar clauzula, singura secțiune a textului marcată de rigorile cpistolografiei, cuprinde o sintagmă (ie ше dis de coeur et d'affections) care anulează semnificația « toposului» obligatoriu «Inima și afecțiunile» instituie un climat de partici-pație, de со-prezență și comuniune care egalizează și identifică eurile Dimpotrivă, «topo-sul umilinței» reafirmă și consacră o distanță ireductibilă în ierarhia strictă a ordinelor de realitate Or in versiunea pe care o dă Lorrain clauzulei epistolare, «tema» (redundantă și pleonastică — «inima și afecțiunile») a «simpatiei» introduce tema «ierarhiei», adică îi neutralizează semnificația Acest enunț transcrie cu maximă ingenuitate conflictul intim între nevoia de comuniune, proprie sensibilității pictorului, și rezerva pe rare i-o impune «instinctul de realitate» Aceeași tensiune, rezolvată în forma secretă a unui dublu oxymoron, asociază «afecțiunea» cu « rațiunea», adică «justificarea» sau «cauza» ei și opune «afecțiunea» (ce suprimă distanța și postulează identitatea) conștiinței funcției lui «servile» (je n’ay manque de continuer et travailler a vo% de их taubleaux a raison de Гaffection que fay a vostre service») în sfîrșit, sintagma « nostre ancienne anritie» pune în lumină orizontul existențial al acestui oxymoron, care conservă distanța ierarhică obiectivă și o suspendă, în același timp, prin eficiența integratoare a sentimentului Aceste texte sînt exemplare pentru modul în care, în procesul de închegare a discursului celui mai elementar, structurile retorice (în acest caz redundanța și un pleonasm surprinzător de complex) nu acționează ca modele apriorice sau sugestii preliminare de structurare, ci cristalizează simultan cu textul în formare, ca o conștiință de sine a lui și îl organizează în jurul nucleelor lor mai ferm configurate De bună seamă, în nașterea unei retorici spontane, dezvoltate odată cu textul pe care îl modelează, și-au vădit eficiența nu « regulile» unei « științe a spiritului», ci energia plasmatică a « ordinii inimii» Coeur și affection coagulează, acum, un organism de limbai printr-o «punere în abis» cu totul involuntară», dar situabilă printre cele mai exemplare care se cunosc: în centrul «trupului» de cuvinte este « pus m inimă»• (ms tn гейт) însusi termenul «inimă» El consacră entitatea limpede individuală a textului, finimdineahi echilibrată și centrată în jurul nucleului său esențial Termenul ПІ ), pe care Lorrain o numește г noate chiar o afinitate reală cu structura lui exemplară fac ca Valdry, autoru în onoarea lui Goethe», să reformuleze și să precizeze intuiția scriitorului gern p vind totalitatea cosmotică a operei lui orrain ( іппіпо-іе a picturii în funcție Într-О însemnare din Caiete, Val^ry schițează o tipologie a pictur R de afinitățile pe care ea le manifestă cu ^ele^lt®”te :i redurtiv // r>; care va fi întotdeauna anterioară a-Stf^’ aPriorismul «pietre», alchimic al gîndirii estetice a lui Ѵаіёгу apare înt?^! * moment’ ^stratul (opus) și opus reZ natU final al P£OCesu¥ Chimii spre noi» P ' mSă? a volnîe’ a unci intenții, a unei oriemări aceea b pSura^ui ^semnelsccundare ale «ideii unui autor» De aceea, in pictura lui, semnele unei «intenții» sînt minime, iar cele ale unei «orientări (tusee) spre noi» lipsesc cu desăvîrșire S-ar părea că Lorrain a substituit «ideii de autor» fi r«d Ге Cee mal lmpe ’ dar’ OIlcum> ° «idee») care reprezintă o «semnificație finita», iar pentru un anume tip de demers critic, chiar una «exhaustivă», sensul «rnis-n x * л • w sensul în care Holderlin spunea că «enigmă e orice țișmre pură» Și cum «țîșnirea» este «pură», în primul rind de « devenire» (de fatala istoricitate a sintaxei în care coboară si se dizolvă paradigma), ea^ se mehide asupra propriei produceri Această închidere este « enigma» O astfel de « închidere», care ocrotește « misterul», atribuie Ѵаіёгу ființei autogene întoarsă asupra propriei faceri: « Ceci emprunte le fermd de la sensibilii pure Cest lă le „beau” per se» Această glosă a lui Ѵаіёгу la «pictura poetică» a lui Lorrain se precizează, involuntar, pe parcursul desfășurării textului, ca o definiție per via negationis a « frumosului în sine», obiectul poetic al « sensibilității pure» Vidul conceptual al acestei «închideri» se concentrează pe măsură ce enumerarea epuizează elementele care nu îl pot reduce la finitudinea lor «limpede» și «ideile» ce nu participă la sensul infinit pe care îl ocrotește perfecțiunea formală a obiectului La această limită a « apofaticului», spre care pare a tinde acum gîndirea lui Ѵаіёгу intuiția neagă «lumea» chiar prin actul prin care o «instituie» Nu acesta este adevăratul sens al « ordinii inimii», nici al «purității» picturii lui Lorrain, și nici chiar al « cîntnhii » ei, pe care totuși Ѵаіёгу îl percepe « La drept vorbind, spunea Spengler, o imagine „care cîntă”, a lui Lorrain sau a lui Watteau, se adresează tot atît de puțin ochiului trupesc, pe cît se adresează muzica sferelor, de la Bach încoace, urechii trupești» « Uni- versul» lui Lorrain «cîntă»; «tăcerea» lui exclude «ideile limpezi», dar ocrotește « enigma» unei «țîșniri» și, fără a accepta istoricitatea sintaxei, ea reprezintă un «discurs» instantaneu «Desăvîrșirea» și «închiderea» lumii lui nu înseamnă hermetism total și inaccesibilitate « Ordinea discursivă, scrie Bachelard, nu dovedește nimic împotriva unității intuitive » Această « unitate» își afirmă existența reală și își instituie adevărul propriu, pozitiv, inepuizabil « Asemeni pietrei»,« pictura poetică» reprezintă, în mod radical, altceva decît «piatra» Acest gînd este singura justificare a celui ce glosează «tăcerea» lui Claude Lorrain III SPAȚIUL « PUR» Diferența amintită dintre atitudinea lui Goethe și cea a lui Eckermann în fața «peisajelor» lui Lorrain este exemplară nu atît prin faptul că oferă premisa unei clasificări tipologice a «temperamentelor», cît, mai ales, prin felul în care fiecare dintre privitori a perceput cu precădere cîte una din componentele complementare ale « ordinii inimii » Goethe a intuit puterea ei de a institui o totalitate organică cu înțeles cosmotic, căreia Ѵаіёгу, situat între un orfism tradițional și un structuralism pe care, sub unele aspecte, l-a anticipat, îi asociază reprezentarea acestei lumi ca ansamblu coerent de « relații» integrate prin eficiența « cîntului» In viziunea lui Goethe și a lui Ѵаіёгу, Claude Lorrain este un « cosmotet», un întemeietor de «lume» Dimpotrivă, Eckermann percepe în « peisajele» lui nu atît « universul» instituit si со-prezent conștiinței care îl postulează, cît o regresie a lui spre «principiile» elementare care fac posibilă întemeierea, dar nu o realizează ca atare In gnoseologia lui Pascal, acest aspect al «ordinii inimii» dobîndește o importanță capitală: «Cunoaștem adevărul nu numai cu ajutorul rațiunii, ci și cu ajutorul inimii; în acest din urmă fel cunoaștem primele principii și în zadar raționamentul, care nu ia parte la aceasta încearcă să le combată Căci cunoașterea primelor pnncipu, ca, de pildă, faptul că există spațiu, timp, mișcare, număr, este la fel de sigură ca oricare din cele pe care n le dau raționamentele Pe aceste cunoștințe ale inimii și instinctului trebuie să se spn- jinc rațiunea și prin ele trebuie să-și întemeieze orice discurs al ei Inima simte că spațiul arc trei dimensiuni și că numerele sînt infinite; mai apoi, acțiunea demonstrează că nu există două numere pătrate dintre care unul să fie dublul celuilalt Principiile se simt, propozițiile se deduc, și toate cu certitudine, chiar dacă pe căi felurite» «Excesul de frumusețe» pe care Eckermann îl percepea cu «anxietate» în picturile lui Lorrain, și în care am identificat o intuiție a caracterului «numinos» al operei formulată într-un stilem estetizant, se datorește și acestui efect paradoxal al «ordinii inimii» care, prin aceeași manifestare, instituie un «univers» armonios și îl anulează, resorbindu- în primele «principii» care îi făceau posibil Această inconcep-tibilă simultaneitate de ipostaze contrarii inspiră privitorului picturii lui Lorrain un horror sacrum Peste un secol, Pierre Courthion va repeta observația lui Eckermann, într-un enunț aparent glacial, în care repetiția denunță emoția reprimată: «există în Claude Lorrain ceva surd, primitiv, absolut » Conform acestui statut ontic paradoxal al imaginii lui Lorrain, în același timp și prin același demers, este actualizată o «lume» coerentă, prin emergența dintr-un nivel «arhaic» al «principiilor» spre o stare de realitate definită și «închisă» (le ferme,) și are loc regresia acestui « univers » de « relații» armonice din actual spre stadiul simplei lui posibilități de integrare Această simultaneitate de determinare cosmotică și regresie haotică, pe care Joyce a numit-o haosmos, se revelă în cel mai înalt grad în planurile de adîncime ale peisajelor, în care precizia și finețea tușei nu servesc unei «închideri», unei «individuații» a formei, ci sugestiei de dezmărginire a spațiului și succesiunii de valori ale luminii Mai mult decît de la Agostino Tassi, care obișnuia să blocheze orizontul cu diverse accidente «pitorești», pentru a- putea face să apară în moduri cît mai surprinzătoare, Lorrain a deprins tehnica de a sugera desfășurarea indefinită a spațiului în timpul uceniciei pe lîngă enigmaticul Goffredo Wals, «foarte lăudat», după Baldinucci, ca «pictor de peisaje, depărtări (lontanan^e) și perspective» El i-a transmis tehnica cea mai aptă să reprezinte ceea ce constituie intuiția fundamentală a lui Lorrain, aceea a caracterului « numinos» al luminii și spațiului infinit Din acest punct de vedere, Wals este adevăratul său maestru în mod cu totul revelator pentru « originile» mentalității și « gustului» lui Valery, istoricii de artă din vremea rococoului asociau subtila intuiție spațială a lui Lorrain cu o tehnică specială, menită să dea transparență picturii, în același fel în care Vaier у va asocia « misterul» și « desăvîrșirea» formală a « obiectului» « Obiceiul lui era să picteze și să șteargă fără încetare, scrie Dezallier d’Argen viile; dădea toate fondurile cu lac și acoperea tot ce lucra în ajun pînă nu mai rămînea nici o urmă; totul este estompat (jondu), totul este într-un acord admirabil și nimeni n-a înțeles mai bine decît el nuanțarea lină a depărtărilor (la degradation des lointains) Atît pentru Baldinucci, cît și pentru D’Argenville, «depărtările» din peisajele lui Lorrain reprezentau acel mod special al finitului de a fi indefinit în intensie Mai precis, «depărtarea» reprezintă o categorie «ludică» a finitudinii, aptă, adică, să provoace «iluzia» infinitului prin proiecția în extensie a indefinitului de intensie al oricărui spațiu finit Pentru amîndoi, «depărtarea» pictată de Lorrain era nu atît simptomul unei structuri spirituale, cît, mai curînd, consecința unei abilități neobișnuite și a unei tehnici adecvate Abia romanticii vor deschide cu adevărat «depărtările» lui Lorrain, vor intui în ceea ce retina barocului și a rococoului percepea încă drept finitudine disimulată, pulsiunile secrete ale dezmărginirii De aceea, este cu atît mai grăitor faptul că acela care a înțeles «depărtarea» din pictura lui Lorrain nu ca semn al «indefinitului», adică al intensiei extrovertite ca extensie, ci ca promisiune a «infinitului», a fost filozoful Victor Cousin care, în , a inițiat în Franța noua înțelegere a gîndirii lui Pascal Referindu-se la un tablou pierdut între timp, Peisaj cu Paris fi Oenona ( ), cunoscut astăzi doar din desenul aflat în Liber Veritatis (nr ), Cousin spunea: « Peisajul nu are nimic foarte deosebit, îl putem găsi pretutindeni; dar urmăriți perspectiva și o să vă pierdeți în depărtări care se prelungesc la infinit» M în textele lui Baldinucci și D’Argenville, le lontanan^e și Ies lointains se cuvin traduse prin «depărtare»; în textul lui Coussin, le lointain implică un sens activ de expansiune în curs, de progresie în sine, care necesită traducerea prin «îndepărtare» în morfologia culturii nu există un consens privitor la factorul spațial sau temporal care ar determina manifestările instinctului « atectonic », ale sensibilității pentru valorile spațiului infinit « O istorie a Nordul a simțit de cînd lume; scrisă fără a ține seama de deosebirile ,St'b!' ul ’>tcc*o, 'c’’, spune Wolfflin, nu poate fi Nordul a simțit de cînd lumea mai atr olt-ln VaVolla Hcografic După cum s-a spus, și la o «normă» aparn cXu d * ' ° C ССИ Stricta suPunerc la ° ^ine nu este o frumusețe a ceea ce este i m i и Л ^ '!’ ,,аіс sâ 'dă viața Frumusețea nordică într-adSr ? X • Л , laV*lndus în slnc> ci a 'limitatului si a infinitului»^, a lui David Elshellncî nu'au traîX'i “'în’J," ’i T"’’ агпр dutabilă> puiul secolului ХѴП-іе» opera ptaMului X”' TЗД ca pe o virtualitate abia bănukă P P Domemchmo nu o conține decît ' L? ^ nibalc Carracci ?' la Domenichino mai poate fi sesizată încă amintirea acelei mcn ahtați arhaice pentru care, chiar dacă spațiul nu mai este generat propriu-zis de aolumelc caic il ocupa, trebuie să fie «confirmat» de ele în limbajul lui Pascal această situație ar corespunde necesității, « ridicole» pentru el, de a «demonstra» logic rea itațea spațiului intuit ca « principiu prim» în peisajul lui Lorrain, spațiul nemărginit reprezintă un dat «pur» al intuiției, suficient sieși, a cărui «realitate» nu mai necesită â n «probată» prin « evidențe» străine de natura lui în tipologia lui Spengler, spațiul «faustian» este definit, în primul rînd, prin efectul de « decorporeizare » a volumelor care emană sau omologhează spațiul în viziunea te adoptat pe un plan riguros stereomctric Figurile sînt separate prmtr-un «interval», nu printrP-o profunzime^ Dimpotrivă, un peisaj de Lorrain este spațiu pur Toate det^nle concurează pentru a- pune în evidență Nici un corp nu are sens in perspec iva atmosferică decîtPîn măsura în care reprezintă lumini și umbre Impresionismul constituie decorporeizarea totală a universului în favoarea spațiului» ,m(țlor care n în mentalitatea «arhaică», spațiul era fie un «efect» al volumelor care n și «corp», temeiul însuși al viziunii «apolinice» în concepția lui Spengler, se scindează începînd din momentul în care intuiția «spațiului pur » va opune volumelor, « spațiul», a cărui actualizare necesită nu prezența lor emanatoare, ci, dimpotrivă, « decorporeizarea» lor Sub acest aspect, opera lui Claude Lorrain reprezintă o fază de tranziție, în general, primul plan al peisajelor sale concentrază formele a căror corporeitate continuă să fie consistentă și care instituie un spațiu propriu, «local», în cuprinsul ansamblului Pe măsură ce perspectiva progresează spre planurile secundare și de adîncime, spațiul se eliberează de acest « contra-punct» între «descinderea» orientată spre linia orizontului și acel spațiu «închis», «local», «insular» și discontinuu care este volumul însuși «Decorporeizarea»volumelor prin instaurarea «spațiului pur», despre care vorbea Spengler, se poate urmări în marile «pastorale» sau în cele mai faimoase « marine» ale lui Lorrain, prin chiar această progresie lentă (cu atît mai subtil modulată cu cît suprafața tabloului este mai mare și permite diviziunea într-un număr sporit de registre) din primul plan, în care volumele se scaldă dar nu se dizolvă în lumină, către planurile de adîncime, unde «decorporeizarea» este aproape totală Și în reprezentarea lui Spengler putem surprinde o reminiscență a ceea ce Jung numea «mentalitatea alchimică» D’Argenville admira tabloul lui Lorrain ca pe un obiect de lac translucid, analog al «lapis »-ului alchimic Lui Valery, « misterul» și «perfecțiunea» lui îi aminteau desăvîrșirea inconceptibilă a «pietrei» Descrierea lui Spengler urmează, în mod inconștient, sugestiile altui simbol spagiric Tabloul lui Lorrain reprezintă, pentru el, un « athanor», un « vas al lui Hermes», în care are loc « exhaustiunea » volumului și trecerea lui la «limita» «spațiului pur» Dealtfel, preci-zînd semnificația « orizontului», în procesul de « decorporeizare» a volumelor, Spengler îl numește « chintesență » și « simbol» al procesului analizat: « Orizontul apare în imagine ca un mare simbol al spațiului cosmic nelimitat, care îmbrățișează în cuprinsul său ca pe niște accidente obiectele individuale sensibile în irealitatea vagă a acestei linii a orizontului, unde cerul și pămîntul se estompează, stă chintesența și simbolul suprem al depărtării, care implică principiul infinitezimal în pictură» în sfârșit, în descrierea lui Spengler regăsim acel patos secret pe care îl exprimă simultaneitatea paradoxală de sensuri opuse în procesul «intuiției» pascaliene: instituirea de «unități intuitive», adică de «lumi» (în virtutea caracterului instantaneu al actului) și regresia lor spre « primele principii», pe care tot el le revelă « Decorporeizarea» volumelor și «dizolvarea» lor în «spațiul pur» reprezintă întocmai această « regresie» din « unitatea» cosmetică spre arhaica indeterminare a formei Dar « decorporeizarea » presupune o fază anterioară, în care intuiția instituie « corpul», volumul, «lumea», «ansamblul» de «relații» armonice Tabloul lui Claude Lorrain exprimă această simultaneitate Planurile de adîncime « decorporeizează» acele volume pe care primul plan le afirmă ca totalități temeinic constituite Singur caracterul spațial al picturii desfășoară în planuri succesive procesele care au loc concomitent în actul intuiției « Ordinea» pascaliană a «inimii» postulează simultan «lumile» și disoluția lor în «primul lor principiu» O «retorică» a «tăcerii» lui Claude Lorrain poate fi articulată în jurul acestui suprem oxymoron Există momente în arta Extremului Orient, în care această «simultaneitate» intuitivă de cristalizare și dizolvare a «lumii», atît de intim asociată sensibilității europene a spațiului, apare superfluă Peisajul creat în timpul dinastiilor Tang și Sung sau peisajul « zen» nu păstrează din acest « haosmos» decît momentul final, în care « decorporeizarea » realului este aproape completă Spre acest fel de « neant oriental», nu spre « orientul berenician», despre care vorbește Roland Barthes , îndreaptă gîndul pictura lui Claude Lorrain, care a fost, nu o dată, pusă în relație cu peisajul clasic chinez și japonez Impresionismul familiarizase privirea europeană cu subtilitatea și purismul acestei arte, în momentul cînd Roger Fry, apreciind, în mod deosebit, ceea ce numea «studiile de efecte generale» ale lui Lorrain, descoperea în acesta «nu numai pe cel dintîi clasic al secolului al XVII-lea, dar și un Claude romantic care anticipa ideile principale din ultima fază a evoluției lui Corot, și un Claude impresionist, care îl anticipa pe Whistler și descoperirea peisajului chinezesc » Critica impresionistă a vădit tendința de a aprecia în mod special, adesea într-o măsură mai mare decît pictura însăși, opera de desenator a lui Lorrain în rapiditatea grafismului, în care linia dobîndea, uneori, fulguranța instantaneului, în economia severă a mijloacelor, în subtilitatea accentelor care fixau efecte ale labilității valorilor atmos-л i C’ Я cvonsblre Ș* gravat de Earlom Observația europeană si гёп Дс î„ ' JTd CUI”ind in lat'n'ă d°“ă d' ₽‘«”« peisajului cxtrem-oriental sc referă h'd^'T 'Л"” ₽,ОР“' Performanțele arta acestuia de ni£ ’i • x ? desenelc iu' Lorrain Kenneth Clark va apropia n ai insn rat Л i С ППе ,n,U comcntarlul consacrat picturii, ci în acela, mult muncă nrcirăHtoar₽Sexte Or:d- > (produs de principiilor» in care ea tinde sa je^inaj s « ordinea » ^sterului» existenței se împlinește, în mod precumpănitor, mată de « Tao» este necesar să inversăm ordinea componentelor sintagmei lui Bachelard: «unitate intuitivă» « pămîntul» și « inima » I disiuncția în simultaneitate a «lumii» și «r -r - • i vădește în «spaima» lui Pascal în fața «tăcerii» și «infinitului», semnele «apofatice realității lui « Tao» « Le silence eternei de ces esfiaces in finiș m nrecumoănitor pascaliană a inimii, intuiția « misterului» existenței se împlinește, in m p P sub specia «spaimei» (f/y steri iun trcmcndum) Atmosfera dc tărîm suspendat într-o «pastorală» imemorială, «veșnicul crepuscul» (dc care vorbea Spengler), în care se identifică «aurora» și «amurgul», epifania luminii care mîntuic realul dc corporcitatc și devenire, noblețea maiestuoasă cc reface, sub aparența antinomiilor factice, secreta reversibilitate a peisajului și arhitecturii, a naturii și artei, toate aceste aspecte (a căror enunțare reduce paginile dc mai sus la rostul unor simple preliminarii) dovedesc că w inima» lui Claude Lorrain a intuit semnificația «numinosului» ca taină solemnă și fascinantă fzvyx/cr;///// Juscbiaiis) Dc aceea, « inima» lui este mult mai apropiată dc acel « Tao al inimii» din peisajul chinez decît «sentimentul» pascalian Iar în «tăcerea veșnicii» a «spațiilor infinite», percepută dincolo dc contrapunctul fluierului asiatic al lui Marsyas și al lirei dorice a lui Apolo, dincolo de delirul oracular al Sibilei saude cel orgonic al nimfelor și satirilor, dincolo dc larma porturilor sau dc perorația narcisică a lui Poussin, «tăcerea» lui Claude Lorrain își află rostul, înțelesul, comuniunea și jubilați* CORNEL MIHAI IONESCU note * * Joachim von SANDRArț T Rhodius, Academia tr i în apendice în Mme Mark Ntirnberg yt at’na de Christian - ,—г ■ suivantn, р чге, Editions Klincksieck, Paris, , p Virgin ia WOOLF, Ro^r р^( з ) VnF^’ alli‘n«d> Paris> , p Ю iS’o&TEGA Y GA« C"'"' » ’ар“' ?МГ‘а’ Segu°* "та””' S )’ І'" Je Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid , p Ibid în legătură cu « anacronismul» unei tentative de « a produce un discurs teoretic despre pictură », adică o « metalimbă întemeiată pe un model lingvistic», v Jean-FrangoisLYOTARD, La peinture comme dispositif libidinal, Urbino, Centro Internazionale di Semiotica e di Linguistica, , pp — Kenneth CLARK, Arta peisajului, trad de Eugen Filotti, Ed Meridiane, București, , pp , , , Giovanni Pietro BELLORI, Viețile pictorilor, sculptorilor si arbitecților moderni, trad de Oana Busuioceanu Ed Meridiane, București, , voi I, p Ibid , p Giulio Carlo ARGAN Roma, , p sirer , mul» lui Poussin, v Nicolas POUSSTN, Scrisori , G P L’Oeuvre de Pascal, texte \ n Я V de asemenea Walter Friedlaender, Claude Lorrain, Paul Caș- К CLARK, op cit , p oo V ae asemcii i^ ?l Pentru «cartezian!s- B“lin’, - %: '’«-б Andrd FfiLIBIEN, Enirettens sur la vie ei Ies ouvrages de i\noias G P &ELLORI, уіф e йЖ' Discours sur leș passtons de l amour, , Penstes, , ibid , p Antoine Joseph Dezal ^biy"™TATARKIFAVICZ, /,»» Si К “ ROTHUSBBRGBR T» d,c suPlcîe>>- D« aceea, mai cu seama umane după prescripțiile' foarte nrecfo- si , on,cu rs ul al,tor Putori care realizau figurile tormc colaborator л fost Francezo I nuri Й” îAn suPrave herca bi Cel mai sta France?» Allegrioi’гіУсоЬЬ^ “ *»“ * Peisaj cu fuga tn Egipt (Belvoir Castle, Grantham, colecția ducelui de Rutland) Se naște Vermeer 'țor « bambocmnib^'ic' ; , , кЬ“ ?^ ?“‘^”тао>йгеі'ЛГ"*й(М' Ьои'“' viu ', ine mai IpUSj con- , ork-e cele mai mari Claude Lorrain este ales membru al Academiei de pictură San Luca din Roma (Accade-mia romana di belle arti denominata di San Luca, înființată în de Grigorie al XIILlea) I angajeaza m slujba sa pe Gian Domenico Desiderii (n ), întii în calitate de par-țone, iar din , ca pictor colaborator Ё Bruwaert menționează șase copii în ulei (necunoscute), făcute de Lorrain după ciclul Les miserea de la guerre de Callot (Jacqne Callot, Paris, , p ) Trecerea Vadului (gravură) Peisaj си răpirea Europei (Kiel, Colecția Dr Klaus Wirsch) comandat de cardinalul Guido Bentivoglio, prima sa capodoperă, lucrarea cea mai mare și mai valoroasă înaintea seriei destinate palatului Buen Retiro Sinteză a peisajelor și porturilor din prima faza a operei, în acest an se înregistrează primul caz de plagiat după o lucrare a lui Claude Lorrain (situație tot mai frecventă in anii următori) din partea lui Sebastien Bourdon ( — ) Fostul mușchetar din Languedoc, de curînd sosit la Roma și « avînd o imaginație vie, memorie bună și o mare ușurință a penelului, contrafăcea cu ușurință tot ce vedea, imitind maniera oricui» (Guiilet de Saint-Georges — Memoirs inedits surla vie des^ ме/nbres de ГА-cadewie Paris, , p ) Acest cameleon baroc imită perfect și termină mult mai repede un peisaj abia început al lui Lorrain, spre indignarea acestuia Peste un an, acuzat fiind teșise?» ‘ et modernes (Paris, - , ed , IV, p ) it Moare Jacques Callot • j- Turmă la adăpătoare (gravură) lui Urban a^ VllI-lea (Clevebnd, Muse’um of A«)^ Luvnl), unul ain decorurile g“g * «» « porturile» ren ^ б Jn care/OprimUpl? |C°?StitUie milm,cnîul de tranziție intre nele» mult mai aerate dintre — P U a£lomera un peisaj arheologic șt «mati-ReynoLf ari"ă CU răpi,'ea EUr°pei (UtIecht’ Central Museum)‘ b aparținea lui Joshua Moara și Port cu îmbarcarea Reginei din Saba (Londra, National Gallery) Legenda care însopictorului: «Laretne de Saba va trovver Salomon» Mor Antoine și Louis le Nain Se mută din Via Margutta, unde a locuit din , la început împreună cu alți pictori, în Via Paolina (astăzi Via del Babbuino), în fața bisericii Sant’Anastasio dei Greci, într-o casă pe care i-o închiriază pe viață Consiliul călugărilor minoriți dela Trinitâ dei Monti O nouă Marină cu îmbarcarea Sf Paula (fipinal, Musăe dăpartemental des Vosges); Marină cu debarcarea lui Eneas în Latium (Colecția contelui de Random), Vedere din Delfi cu o procesiune la templul lui Apolo (Roma, Galleria Doria-Pamphilj) reprezintă o sinteză a clasicismului deceniului care s-a încheiat Thomas Gainsborough a copiat-o într-un celebru desen în acest moment de deplină maturitate, stilul său amintește vitalitatea și exuberanța lui Pietro da Cortona, a cărui influență se poate remarca in bogăția și desenului’ « Nefiind condiționat, ca Poussin, de o tradiție franceză, spune Marcel Roth-lisberger, Claude Lorrain a devenit cu adevărat un membru al școlii romane» Capriccio pastoral cu Arcul lui Constantin (Colecția Ducelui de eSt^;S?r)Ab'^ammTcste (aceeași colecție), construit printr-o succesiune de ample planuri orizontale amin , Moise salvat din ape de Domenichino Мюг* Georges de La Tour Peisaj cu Parnasul (Edinburg, National Gallery ^г”п°“г prima dintr-un tratat de Rafael și Poussin Cea mai mare p și o Expresia monumentală grup de capodopere de mare (?r ’ Л |n care culminează clasicismul lui —z:«Bs ’■—- Marina cu гМ^аг^аHouse, National Trust) L Pctworth și s-a inspirat din el m Piptu'“ ,i ^'«(^“vZ'Arnat Are Gztay) BpM™'JnZLre Si Roma, Poussin ne mine ne v rc]atcază o excurs la care tășirn unul Pr^er Toate acestea s-ar fi P introvers un Sandrarî părăsește Roma Nu es piflC o, und di Spagna, ^Ср?/?пчССІи dc S^hedand), pictat pentru abatele Ludovic d’Angluvc deBourlemont л > ),/gc?z ^ •V Colbcrt b Roma pentru probleme de artă nînă în , episcop e or, caux din îi comandă pictorului cinci lucrări și îl pune In contact cu numeroși amatori de artă francezi Moare Poussin, Marină cu Apolo fi Sibila din Cumae, Operă monumentală exactă asupra insulei Capri cu templul Sibilei de la Tivoli care asociază o perspectivă Moare Guercino, H convinge pe Colbert să înfiinfe^e o academie franceză la Roma Astfel ia naștere *,j У ^minia fl păsfori dtn ultima perioadă V P«i»r» Avraam alunglndti-i pe Ap gonală, proprie perioadei contrastelor de lumină anunță ntate a pictorului ' Moare Inocen/iu al ,K Й?„^са^геР‘ acum o intensitate иій”? ~“"ctla Nazionale di r, tate unică în Întreaga creație a lui Ia contelui de LelccsteO r ',Ca' R'/c tns^»nat Clement al IX-lea I" Лс ктісі a p , nepotul său Joseph Marină ch Eneas la Deloc (Londra National d • * & ёе inentul pictor de P^’aj ’ Ppictori avînd geniul lui» “ІО»* ie “A" " Г I ІеЖ; Accdemi dl XtoH i editate de Boydell întreține » Filippo Baldinucci: « rc rfJc unjc printre ce cerul îl hărăzise să se bucure deun Юс P Dezallier D’Argenyille îndrăgea liniștea și (lil Ja Л Claude Lorrain Există cîteva portrete alt lui Ua> Acca(lem >•u" * - * *Ci'e„n Io »"* ,iiOHOf №•”> |‘;;âuc cele Primele doua I * onshire ia Ducelui de I^o atunci ia ^иасаг —- - wafk Pattison к aflate în diverse colecții engl tatis, după g probabil cel pc care p scuzi cartuș, inscripția: «' Îndreptățește presupunerea I Liber Veritatis, or and C , Cheapside, voi atunci la Chatsworth în colecț < % atent că Earlom л modificat tară scrupule desenele originale pentru a Înlesni operația de gravare Negustorul Smith redactează primul catalog « raisonnd» al operei lui Claude Lorrain în acest an mai dura încă procesul în legătură cu succesiunea pictorului Auguste Rodin înalță într-o piață din Nancy un monument în memoria lui Claude Lorrain — Les Chetatix du Soirii Michacl Kitson și Marcel Rothlisbcrger stabilesc cronologia desenelor din Liber Veritatis AL Rothlisbcrger întocmește catalogul picturilor Tot el întocmește catalogul desenelor lui Claude Lorrain Expoziții: Lz paysage franțais de Poussin a Corot, Paris, Petit Palais Les artistes franțais en Italie, Paris, Musdc des Arts Ddcoratifs Les Peintres de la realitl, Paris, Orangerie Cbefs-eP aeuvre de Part franțais, Paris, Palais National des Arts Seicento europeo, Roma, Palazzo delle Esposizioni Le XVII-e sie ele franțais, Paris, Petit Palais L’ideale elassico, Bologna Claude Lorrain nnd die Meister der romiseben Landscbaft ini Jabrhundert, Viena, Albertina Animal Stndies front Na tare by Claude Lorrain, New York, Leiferheld Gallery Claude Lorrain, Newcastle, Laing Art Gallery — Londra, Hayward Gallery 